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FIKTIONALE STRUKTUR UND PHYSIKALISCHE 
REALITAT IN DURRENMATTS DIE PHYSIKER1 
van Werbe7.t Lehne2.t 
Wahrend der Arbeit an seiner "Komodie" Die Physiker definierte 
der Autor: "Das ZieI jedes Theaterstiickes ist es, mit der Welt zu 
spielen. Theater ist also, fur  meine Uberzeugung, nicht Wirklich- 
keit, sondern ein Spiel mit der Wirklichkeit, deren Verwandlung 
im Theater. Ich glaube, dap Wirklichkeit an sich nie erkennbar 
ist, sondern nur ihre Metam~rphose."~ In dieser ~ u p e r u n g  steckt 
einmal eine Verwahrung davor, mit falschen Mapstaben gernessen 
zu werden, wie es zur Zeit des Gespraches (aus dem die zitierte 
XuPerung stammt) gerade geschehen war, als Durrenmatts Frank 
der Fiinfte Proteste ewe& hatte, weil Bankwesen und Wirtschafts- 
welt nicht so bose seien, wie von Durrenmatt dargestellt. Solche 
Empfindlichkeiten hangen naturlich eng zusammen mit dem, was 
Durrenmatt in  dem letzten der eben zitierten Satze ausdruckt. 
In der Literatur werden immer wieder Modelle angeboten, mit 
deren Hilfe der Leser die alltagliche Umwelt deutet. Das ist eine 
Gewohnheit, die aus jedermanns Kindertagen stammt, in denen 
Lesen zum Auffiillen n~angelnder Lebenserfahrung diente. Dieser 
psychologische Untergrund ermutigt inhaltsbezogene primitiv- 
soziologische Interpretationen und Kritiken und erhalt diese un- 
geachtet aller formalistischen und methodischen Einwande am 
Leben. 
Ein "realistisches" Verstandnis der "Komodie" Die Physiker 
liegt auperordentlich nahe, weil das Stuck ein Gefuhl der Bedro- 
hung jedes Menschen durch das Anwachsen der Technik anspricht. 
Ein solches Gefuhl wird durch die dauernden Veranderungen 
unserer Umwelt hervorgerufen, mehr noch von der allzu berechtig- 
ten Angst vor einem nuklearen Krieg, dessen Vernichtungstechnik 
alle vertrauten Proportionen ~be~s t i ege ,  
- 
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Ein realistisches Verstandnis des Stiickes erwartete, dap die 
Bedrohung "erkennbarer" wird, sich durch die Verwandlung in ein 
spielbares Model1 auf vertraute Proportionen reduzieren liepe, 
dap sie auf der Biihne anschaubar wiirde. Solche Erwartungen 
konnten durch den letzten Satz des oben angefuhrten Zitates ge- 
nahrt werden, insofern die "Metamorphosen," die Verwandlungen 
in Fiktion, "Wirklichkeit" erkennbar machten. Der Satz enthalt 
freilich auch die Feststellung, dap "Wirklichkeit" an sich, als 
Ganzes, unverwandelt, nie erkennbar sei. 
Wir haben es hier also mit den Begriffen Fiktion und Wirklich- 
keit zu tun. Fiktion wird als Spiel-Model1 bezeichnet und ist erkenn- 
bar, ja sie lafit mehr erkennbar werden als sie selbst ist, denn 
ihre Elemente sind aus der Wirklichkeit genommen, die an sich 
unerkennbar ist. Die Fiktion des Theaterstiickes ist (wie die 
Buhne, auf der es aufgefuhrt wird) gleichsam ein beleuchtetes 
Spielfeld, das von Dunkel umgeben ist. Aus diesem Dunkel, der 
undurchschaubaren "Wirklichkeit," werden Gestalten, Probleme, 
Verhaltnisse in die beleuchtete Zone gezogen, wo sie "spielen," 
sich also nicht so benehmen, wie sie es in ihrer eigenen undurch- 
schaubaren Sphare tun. Vielmehr halten sie sich an eine Ordnung, 
die dem Zuschauer das "Erkennen" ermoglicht, denn zum Begriff 
des Spiels gehoren Regeln, ein vereinbartes "als ob." 
Bemerkenswert ist an Diirrenmatts Xuperung, dafi er  Fiktion 
und Wirklichkeit nicht als Gegensatze sieht, sondern sie in einen 
funktionalen Zusammenhang stelt. Die Fiktion braucht die alltag- 
liche Wirklichkeit, aus der sie ihr Spielfeld besetzt. Andererseits 
gibt es BedrohIiches in der alltaglichen Umwelt, das auch "Wirk- 
lichkeit" genannt wird und die Fiktion braueht, um erkennbar 
zu werden. 
Diese Verhaltnisse sind freilich so nur andeutend und auch 
einseitig beschrieben. Denn was im Spielfeld der Fiktion vor sich 
geht, ist zunachst Sprache, also eine Kommunikation von Autos 
und Leser, die bei der A~~ffuhrung durch die Vermittlung des 
SchauspieIers geht und von den Gesten des Schauspielers bereichert 
(oder verfalscht) wird. Dann aber ist die Ordnung des Spieles, die 
stillen Voraussetzungen, die dem Leser oder Zuschauer das "Er- 
kennen" ermoglichen, durch Traditionen bestimmt, auch dann, 
wenn diese Traditionen durchbrochen werden. Beides hangt schon 
deshalb eng zusammen, weil die Moglichkeit der Kommunikation 
in einer Sprache ja auf Tradition beruht, auf dem Festhalten an 
lautlichen und semantischen Werten. 
In  erster Linie sind hier die traditionellen Formen zu nennen, 
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die Einteilung eines Stiickes in Szenen und Akte, die Frage der 
Zulassigkeit des Monologs und des Beiseitesprechens, der Unter- 
schied zwischen Tragodie und Komodie, die drei Einheiten und 
vieles andere. Das lrlassische Bemiihen um Abgrenzung der For- 
men, das romantische Bestreben, diese Formen aufzulosen, die 
Grenzen zu iiberschreiten, sind Weisen der Kommunikation von 
Autor und Leser oder Zuschauer. Feste Formgrenzen erlauben dem 
Zuschauer, bestimmte Erwartungen zu haben, erleichtern die 
Ordnung des "als ob," das die Fiktion bestimmt. Die romantischen 
Tendenzen weiten das Spielfeld aus und suchen Zuschauer und 
Leser in das Spiel einzubeziehen, in ein "Gesamtkuntswerk," das 
die Romantiker freilich noch nicht in dem handgreiflich auper- 
lichen Sinne nahmen wie spater Wagner. Eine moderne Moglich- 
keit, die wir bei Diirrenmatt finden, ist die des Spiels mit den 
Formen, also ein Spiel mit den Erwartungen des Zuschauers, der 
auf Grund seiner Erfahrungen mit anderen Stiicken sich in diesem 
Schauspiel auf eine gewohnte Weise orientieren will. Aber nicht 
nur diese traditionellen Formen, sondern auch andere Orientierun- 
gen aus der alltaglichen Umwelt des Zuschauers und aus seiner 
Bildung, seinen historischen Orientierungen, Konnen zum Gegen- 
stand eines Spiels mit Anspielungen werden. 
Wir schalten hier eine weitere uberlegung ein, die den Unter- 
schied sowie den funktionalen Zusammenhang von fiktionaler 
Welt im Drama (oder im Roman, was hier aber nicht zur Debatte 
steht) und der alltaglichen Umwelt des Lesers oder Zuschauers 
zu klaren helfen so11. 1st die Wirklichkeit als Ganzes auch nicht 
erkennbar, so orientieren wir uns doch taglich in  unserer Umwelt. 
Welt entsteht aus unseren Eindriicken auf der Grundlage von 
Orientierungen, mit deren Hilfe wir Eindriicke und Handlungen 
ordnen. Welt ist organisierte, also orientierte Erfahrung. SoIche 
Orientierungen sind zum Beispiel Respekt, Rangbewuptsein, 
Autoritat jeder Art, das Wissen um und das Verstandnis fiir 
die Notwendigkeit, sich zu behaupten, das Miptrauen gegeniiber 
Autoritat und Macht, aber auch so schlichte Dinge wie die Ver- 
kehrsregeln. Die wichtigste Orientierung ist unsere Sprache. Die 
Einzelsprache, mehr noch der indogermanische Sprachtyp, der die 
Logik unseres Denkens bestimmt, sind zugleich unentbehrliche wie 
zwingende Bahnen, in die unser Weltverstandnis gelenkt wird. 
Orientierungen beruhen psychologisch auf tradierten Erfahrun- 
gen. Der Antikommunismus und iiberhaupt alle sogenannten 
Weltanschauungen sind Orientierungen, die unser Handeln deter- 
minieren, ganze Vijlker in erbitterte Kiimpfe verwickeln, was die 
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Macht dieser Orientierungen deutlich genug beweist. Es hat aber 
nur beschrankten Wert, Orientierungen loswerden zu wollen, sie 
werden sofort durch andere ersetzt, was man an der Starke der 
Versuchung erkennen kann, selbst nach einem "Parteiwechsel" 
parteikonform, etwa liberal oder konservativ zu denken. Ohne 
die ordnenden Orientierungen hatten wir keine Welt, sondern nur 
einen chaotischen Wirrwarr von Eindriicken. 
Das System der Orientierungen auf den Spielfeld der Fiktion 
nennen wir Struktur. Das sprachliche Kunstwerk bietet eine 
durch seine Sprache sinnvoll orientierte Welt. Die Orientierungen 
unserer alltaglichen Umwelt bieten uns nur jeweiIs einen zweck- 
orientierten Sinn, die Anwendungsbereiche der Orientierungen 
sind verschieden und Uberschneiden sich; eben das macht den 
chaotischen Eindruck der "Wirklichkeit" aus. Wer durch eine 
Weltanschauung versucht, seine Orientierungen zu harmonisieren, 
will die Welt wie eine fiktive Struktur begreifen. Die marxistische 
Weltanschauung tut dies und schreibt darum den in ihrem Macht- 
bereich entstehenden sprachlichen Kunstwerken eine Rahmenstruk- 
tur  vor, begreift andererseits historische Literatur im Rahmen 
ihrer festgelegten historischen, dialektischen, okonomischen Orien- 
tierung. Marxistische Literaturkritik ist also ubersetzung eines 
Zusammenhangs von Orientierungen in einen anderen, wobei so- 
wohl die fiktionale Struktur des Kunstwerkes wie die historische 
Orientierung des dialektischen Materialismus komplex sein konnen. 
Auch eine humanistische oder katholische Weltanschauung (die 
nicht mit dem christlichen Glauben katholischer Konfession zu 
verwechseln ist) konnen im Sinne einer Struktur einen Gesamtsinn 
beanspruchen. 1st der Humanismus schon seiner Herkunft nach 
mit Kunstwerken eng verbunden, so ist der asthetische Katholizis- 
mus, wie e r  in der Romantik aufkam, fu r  das Entstehen ka- 
tholischer Weltanschauungen verantwortlich. Dab auch der Mar- 
xismus aus dem Zeitalter romantisch-idealistischer Systeme stammt 
und trotz seiner Umkehrung des Idealismus vie1 von der sakulari- 
sierten Eschatologie des romantischen Goldenen Zeitalters am 
Ende der Zeiten bewahrt hat, bedarf mur dieser Erwahnung. Die 
Verwechslung von fiktiver und nicht-fiktiver Welt, die man so 
haufig findet, auch unter Interpreten (etwa im Rilke- oder Holder- 
lin-Kult) wird durch Weltanschauungen dieser Art immer wieder 
ermutigt. 
Wer sich aber nicht an eine bestimmte Weltanschauung als al- 
leingiiltige Wahrheit bindet, mup den wesentlichen Unterschied 
zwischen der Orientierung durch eine fiktionale Struktur in einem 
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sprachlichen Kunstwerk und den Orientierungen seiner alltaglichen 
Umwelt anerkennen : die Struktur eines sprachlichen Kunstwerkes 
ist auf einen Anfang und ein Ende und auf einen Sinn angelegt, 
die alltaglichen Orientierungen aber nicht, vor allem nicht in ihrer 
Gesamtheit. Ein wenig iiberspitzt kann man es als Witz formu- 
lieren: Der Unterschied zwischen einer fiktiven und der nicht- 
fiktiven, "wirklichen" Welt besteht darin, dap die erstere einen 
Sinn hat. 
Der Sinn eines sprachIichen Kun~ twe~kes  unterliegt als Struk- 
tur der Interpretation, er ist als Intention vom Autor in  das Kunst- 
werk hineingetragen, was aber nur geschehen kann, weil das 
SpieIfeld der Fiktion begrenzt ist, es also eine intentionale Struk- 
tur gibt, die Anfang und Ende, das Spiel der Motive, ja die Wortbe- 
deutungen und die Zuordnung der Worter zueinander im Sinne des 
vom Autor Gemeinten steuert.3 Die literarischen Formen, an die 
sich der Autos halten, die er durchbrechen oder mit denen er 
spielen kann, helfen, die Fiktion zu konstituieren; sie sind sowoh1 
Weisen, das SpieIfeld zu begrenzen wie Weisen, verstandlich zu 
machen, was auf ihm geschieht. Dies kann nicht unterschieden 
werden. Spiel mit der traditionellen Form des Dramas gehort 
zur Intention in Die Physiker. Damit sind zugleich Orientierungen 
ins Spiel gebracht, die mit der klassischen Form zusammenhangen, 
durch sie im Leser oder Zuschauer heraufgerufen werden. 
Diirrenmatt hat schon vor dern Erscheinen der "Komodie" Die 
Physilcer in dem Gesprach, aus dem das eingangs Zitierte stammt, 
darauf aufmerksam gemacht, dap "die Einheit Raum, Zeit und 
Handlung streng gewahrt ~ i r d . " ~  Auch in der langen Szenenan- 
weisung am Anfang des Stiickes macht er in  ahnlichen Worten 
darauf aufmerksam, setzt jedoch hinzu: ". . . einer Handlung, die 
unter Verriickten spielt, kommt nur die klassische Form bei."" 
Dieser Satz ist ein wenig verdiichtig, denn die Verruckten des 
Stiickes sind gar nicht als Verriickte gemeint, wenn man von dem 
ambivalenten zweiten Schlufi, ihrer Flucht in das Verriicktsein 
absieht. Die drei Einheiten und die "klassische Form" gelten nur 
bis zum ersten Schlup, das ist die Szene vor dem letzten Auftreten 
der ~ r z t i n . ~  Dieser Scheinschlup ist das Ende des scheinhaften 
klassischen, humanen Schauspiels, fiir das die klassische Einheit 
gilt. Der zweite, richtige Schlup fuhrt Zuge eines Zukunftsromans 
zuende, die schon immer die scheinklassische Handlung begleitet 
hatten. Mit der Vision des Physikers Mobius in seiner Salomo- 
Rolle: ". . . eine blanschimmernde Wiiste, und irgendwo, uin einen 
kleinen, gelben, namenlosen Stern kreist, sinnlos, immerzu, die 
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radioaktive Erde,"? ist die Einheit der Zeit ohnehin aufgerissen in 
eine imaginative Zukunft, die der Zuschauer befurchten mup. 
In diesem Schlup werden die drei Physiker zu unfreiwilligen 
Opfern. Ihr Versuch, sich selbst aus der Menschheit auszuschlie- 
pen und damit ihrem Leben einen humanen Sinn zu geben, schei- 
tert. Der humane Sinn des Lebens, eine Orientierung also, wie 
wir sie von Dramen der deutschen Klassik erwarten, rechtfertigt 
nach der Meinung der Physiker anch Untaten. Mobius sucht die 
drei Morde an den Krankenschwestern als Opfer zu deuten, um 
die Selbsteinschlieflung der drei Physiker zu sichern. Da ihr Selbst- 
opfer die Menschheit vor den ~e~derb l ichen  FoIgen der physi- 
kalischen Entdeckungen bewahrt, sind die Morde an den liebenden 
Schwestern sinnvoll. 
Die Szene, in der die schone ~bereinstimmung der drei Physiker 
festgestellt wird, ist die des Scheinschlusses. Ihre Pathetik enthalt 
Warnungen fur  den Zuschauer, schon bevor der Scheinschlup sich 
als solcher enthullt. Die drei Physiker haben sich "feierlich erho- 
ben," was ausdrucklich so vorgeschrieben wird, und bringen jeder 
einen Trinkspruch auf ihr eigenes I<rankenschwester-Opfer aus. 
Der Trinkspruch der Hauptperson, Mobius, bedient sich religioser 
Ausdrucksweise : 
Monika! Ich muate dich opfern. Deine Liebe segne die Freundschaft, 
die wir drei Physilrer in deinem Namen geschlossen haben. Gib uns die 
Kraft, als Narren das Geheimnis unserer Wissenschaft treu zu 
bewahren.' 
Die religiose Sprache: "segne," "in deinem Namen," "gib uns die 
Kraft," steht neben dem betulichen "treu zu bewahren." In dieses 
Wortfeld papC auch das alterturnelnde "Narren" fu r  "Irre," das 
abey zugleich im modernen Sinne die Selbsttauschung anzeigt." 
Darauf weist vor allem die komisch-eindringliche dreimaIige Wie- 
derholung des Krankenschwester-Mordes hin und das ebenso wie- 
derholte Motiv der Liebe der Geopferten. Ein Mord bleibt eine un- 
entschuldbare willkiirliche Verfugung uber das Leben eines Men- 
schen. Der humanitare Sinn ist der Versuch der Sinngebung eines 
Sinnlosen. Einer der Physiker driickt das Bedurfnis, die Sinn- 
losigkeit zu beseitigen, einmal direkt aus. E r  sei Physiker geworden, 
"urn die scheinbare Unordnung in der Natur auf eine hohere 
Ordnung zuruck~ufiihren."~~ 
Damit wird auf wohlbekannte klassische Muster angespielt: 
Was auf der dunklen Erde uns als tragisch beschwert, wird durch- 
scheinend fur  eine hohere Ordnung, die schwere Taten, Hinrich- 
tungen Unschuldiger, unverdientes Ungluck, mit ihrem hoheren 
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Sinn verklart. So nimmt Schillers Maria Stuart ihr ungerechtes 
Urteil auf sich, urn fruhere Schuld siihnen zu konnen, so geht 
Egmont seinem ungerechten Tod entgegen als Opfer fur  die 
Freiheit seines Volkes. In diesem Sinne der Unterscheidrrng 
zwischen irdischer nur scheinbarer Sinnlosigkeit und einer sinn- 
vollen Deutung des tragischen Geschehens auf hoherer Ebene sind 
auch die Sentenzen zu verstehen, mit denen die drei Physiker 
nacheinander den Scheinschlup bezeichnen : "Verruckt aber 
weise," "gefangen aber frei," "Physiker aber unschuldig."ll Da 
die beiden ersten Sentenzen Oxymora sind, wird auch die letzte 
in diese Stilfigur einbezogen und der Physiker in der Freiheit ohne 
weiteres zum Schuldigen gemacht, zum Trager eines menschlichen 
Gebrechens, das er in reiner Menschlichkeit suhnt. NUS ist eben 
die Menschlichkeit dieser Physiker keineswegs rein. Schuldig ist 
Mobius nicht so sehr als Physiker, sondern, woruber er sich hin- 
wegtauscht, eher als Mensch, als er seine nachste Aufgabe, Frat1 
und Kinder, urn seiner Welterrettungsidee willen im Stich lies. 
Das SpieI mit Euphemismen zog sich schon von Anfang an  durch 
das Stuck. Die scheinklassische Sinngebung und ihre Enthullung 
als Schein in  der SchluPszene ist der Gipfel einer strukturellen 
Linie. Schon in der Szenenanweisung am Anfang werden "human 
bewaldete Hugel" beschrieben und "eine weite, abends rauchende 
Ebene. . . - einst ein dusteres Moor-nun von Kanalen durchzogen 
und fruchtbar, mit einer Strafanstalt irgendwo und dazu gehoren- 
dem landwirtschaftlichem Gropbetrieb, so dap uberall schweigsame 
und schattenhafte Gruppen und Gruppchen von hackenden und 
umgrabenden Verbrechern sichtbar sind." Es  ist deutlich, wie 
hier eine idyllische Sprachschicht, die dem Jugendstil angehoren 
konnte (freilich ist das Adverb "human" ein satirisches Einspreng- 
sel, ein Signal fiir den Leser) und eine naturalistische, enthiil- 
lende ("Strafanstalt," "Verbrecher") zusammenstopen. Ein Mord 
in der Handlung wird zum "Ung l i i~ks fa l l , "~~ in  offizieller Euphe- 
mismus des Sanatoriums. Im zweiten Akt wird das Spiel der 
Euphemismen wiederholt, nur die Rolle dessen, der die Euphemis- 
men anwendet, wechselt, eine witzige Variante.13 Der Versuch der 
fruheren Frau Mobius und ihres bibelfesten zweiten Gatten, Mo- 
bius' Abschied von seinen Kindern euphemistisch zu gestalten, 
scheitert an Mobius' "Psalm Salomis, den Weltraumfahrern zu 
singen," in dem er die unmenschlichen Zonen bezeichnet, in denen 
die Weltraumfahrer als Boten der modernen Technik und Wissen- 
schaft vordringen, was zugIeich ein deutliches Hervortreten des 
Zukunftsroman-, des "science fictionM-Themas ist. Dieser "Psalm" 
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macht Gebrauch von der sogenannten Gassensprache : "abhauen, 
verrecken, fressen, stinken, Fratze" sind Worter, die dem gutarti- 
gen Versuch der ehemaligen Frau Mobius, niit innigem Blockfloten- 
spiel den Abschied auf immer zu verklaren, schoekierend entgegen- 
gesetzt werden. Aber dieser Schock wird sogleich zuriickgenommen, 
da Mobius sein Benehmen als Verrucktspielen erklart, um seiner- 
seits den Abschied seiner Familie zu erleichtern und endgultig 
zu machen.14 Bald darauf endet eine schone und sentimentale Lie- 
besszene mit Mobius' Mord an Schwester Monika. 
Die Gestalt der "Irrenarztin," wie das Personenverzeichnis ohne 
Scheu sagt (wahrend die Szenenanweisung am Anfang nach dem 
ersten Vorkommen des Wortes "Irrenhaus" betulich hinzufugt: 
"Nun ist das Wort doeh gefallen"15) ist von dem Spiel mit humani- 
stischen Euphemismen bestimmt. Sie, die sich am Ende als macht- 
gierige, hysterische Psychopathin heraussteIIen soll, prasentiert 
sich anfangs als "hoffnungslos romantische Philanthropin." Frei- 
Iich ist als Signal fur  den Zuschauer das Wort "Irrenarzt" ange- 
bracht, noch dazu neben dem eigentlich zu erwartenden "Psychia- 
ter."16 Der Autor laFt den falschen Charakter der Philanthropin 
mehrfach erkennbar werden, ermoglicht dem Zuschauer aber den- 
noch, in seine gewohnte und beruhigende Vorstellung einer huma- 
nen ~ r z t i n  wieder zuruckzufallen. Im Gesprach mit dem Polizei- 
inspektor fallt diese ~ u p e r u n g  der ~ r z t i n :  "Fur wen sich meine 
Patienten halten, bestimme ich."17 Dieser Satz soll die Unruhe 
des Zuschauers erregen, Wir werden an schaurige Beispiele von 
Willkurakten von Menschen an Menschen erinnert. Dem deutschen 
Zuschauer fallt das Wort ein, das sowohl einem nationalsozialisti- 
schen Wurdentrager zugeschrieben wurde, der durch gelegentliche 
Anfluge von Bonhommie popuIar geworden war, wie einem Wiener 
Burgermeister: "Wer Jude ist, bestimme ich." Der Gedanke der 
Willkur, die darin besteht, uber einen Menschen bestimmen zu 
konnen, e r r e d  blitzschnell weitere Vorstellungen aus unserer Er- 
fahrung, etwa die Selektionen in Auschwitz oder wo immer Macht 
uber Abhangige mibbraucht wurde und wird. Es  folgt jedoch in 
der gleichen Rede der drztin ein Satz, der die Vorstellung tyran- 
nischer Willkur wieder verwischt und sie auf die verstehende 
Arztin reduziert : "Ich kenne sie [die Patienten J weitaus besser 
als sie sich selbst kennen." 
Aus den genannten Beispielen wird deutlich, dab hinter diesem 
Spiel zwischen humanistischer Sinngebung und DesilIusionierung 
die Intention steckt, humanistische Orientierungen mit inhumanem 
Zwang zu assoziieren. Schon in der humanen Landschaft mit der 
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Strafanstalt und den Verbrechern in der ersten Szenenanweisung 
ist das deutlich, und das Motiv der Einschliepung begleitet das 
der humanen Sinngebung ja uberall, am Schlup, mit der Erschei- 
nung der herkulischen Pfleger, wird es fur  einen Augenblick 
sogar dominant. Die klassische Drei-Einheit wird durch die Be- 
schrankung der Handlung auf die verschlossene Villa ermoglicht. 
Der Scherz in der anfanglichen Szenenanweisung, "einer Handlung, 
die unter Verruckten spielt, kommt nur die klassische Form bei,"18 
ist somit hintergrundig aufzufassen. 
Durrenmatts "Komodie" Die P h y s i k e ~  ist, jedenfalls bis zu ihrem 
Scheinschluf3, von einer intentionalen Strukturlinie geleitet, die auf 
eine Orientierung des Zuschauers anspielt : die humanistische Selbst- 
rechtfertigung des Menschen, die humane Sinngebung. Sie wird als 
zwangsverhaftet und unfahig zur Befreiung dargestellt. Durren- 
matt spielt dabei auf das klassische moralische Drama an, aber 
auch auf das moderne moralische Theater Brechts. In  den Gestal- 
ten der drei Physiker sind (ubrigens nicht ganz eindeutig auf 
bestimmte Gestalten verteilt) Andeutungen auf einen vagen euro- 
paischen Humanismus, auf amerikanische Wissenschaftsglaubig- 
keit und auf den humanistisch gemeinten SoziaIismus der Sow- 
jetunion angebracht. Alle laufen auf Zwang hinaus, mag auch der 
(hauptsachlich von Mobius vertretene) vage europaische Humanis- 
mus verhaltnismapig am besten wegkommen. Brechts Bestreben, 
sich vom burgerlichen Theater abzusetzen, sol1 uns nicht hindern, 
mit, Durrenmatt seine Moralitat in die humanistische Sinngebung 
einzubeziehen. Auf BrechtlQ jedenfalls beziehen sich einige der "21 
Punkte zu den Physikern" Durrenmatts, vor allem der letzte: "Die 
Dramatik kann den Zuschauer uberlisten, sich der Wirklichkeit aus- 
zusetzen, aber nicht zwingen, ihr standzuhalten oder sie gar zu 
b e ~ a l t i g e n . " ~ ~  Auch die Meinung mehrerer Interpreten, das Stuck 
als Ganzes sei eine Antwort auf (und zwar in Form einer Umkeh- 
rung von) Brechts Leben des Galilei hat einiges fur  sich, obwohl 
man die Bedeutung dieser Quelle der Intention nicht uberschatzen 
sollte. 
Kann man sagen, das Stuck reduziere banale Euphemismen und 
den Schwindel humanitaren Verantwortungsgefiihls auf die harte 
Realitat unserer Zeit? Offenbar nicht. Die sinnlos gewordene ra- 
dioaktive Erde und die totale technische Ausbeutung des Sonnen- 
systems, wie sie am eigentlichen SchluQ konstatiert werden, sind 
bisher gliicklicherweise Fiktion geblieben, und es gibt viele Grunde 
dafur, dap sie es bleiben werden. Vielmehr gehoren beide Vorstel- 
lungen in den Bereich der mehr oder weniger trivialen Zukunfts- 
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romane. Auch sind die Moglichkeiten einer nulklearen Zerstorung 
unseres Planeten und die der technischen Ausbeutung des Sonnen- 
systems nicht so eng miteinander verbunden. Man mochte meinen, 
sie schlossen sich aus. Totale Kriege sind Ietzter Ausdruck nationa- 
len Stolzes und nationalen Hasses. Totale technische Organisation, 
angenommen sie ware moglich, wiirde die menschlichen Energien, 
die bisher von nationalen Gegensatzen beschaftigt wurden, vermut- 
lich kanalisieren und auf Weltraumunternehmen ablenken, die im 
einzelnen der Gewaltsamkeit nicht zu entbehren brauchten, denn 
die menschliche Natur durfte sich kaum verandern. Die Vorstel- 
lungen totaler Technik und totaler Vernichtung fliepen als ver- 
einigtes Gespenst zusammen in Mobius' Vorstellung, als unbedingt 
verabscheuungswurdig. An StelIe einer wahren Bedrohung finden 
wir eine Wertung, die weit verbreitet ist. Sie ist eine der im 
Publikum gelaufigen Vorstellungen, die, von Erfahrungen unter- 
baut, fur  Wahrheit gehalten werden. Der Autor mag selbst von 
dem vereinigten Gespenst totaler Technik und totaler Vernichtung 
bedriickt worden sein, er  konnte auf Verstandnis und Interesse der 
Zuschauer rechnen. 
In diesen Zusammenhang gehort auch die Idee des notwendiger- 
weise schuldigen Physikers, die Mobius' Plan zugrundeliegt, im 
Irrenhaus "Physiker, aber unschuldig" zu bleiben. Es  gibt einen 
historischen Hinweis auf die Realitat der Schuld eines Physikers 
in der Schlubrede Einsteins." Der philanthropische Einstein emp- 
fahl, die erste Atombombe zu bauen. Das ist in der Tat historisch. 
In  der Erfahrung des Zuschauers assoziieren sich mehr oder 
weniger verwandt gelagerte Falle, die mit der Frage nach der 
Verantwortung der Physiker zu tun haben: der Fall Oppenheimer 
und die Anti-Atom-Erklarung deutscher Physiker. Aus dem allen 
baut sich leicht die Vorstellung zusammen, jedem Physiker lauere 
ein Heer von Technikern auf, die fiir jeden Laien verfiigbar 
machen, was der Physiker urn der Erkenntnis willen erforscht 
hat. Eine Szene im ersten Akt des Schauspiels, in der die Figur 
des amerikanischen Physikers Kilton, als Patient Newton genannt, 
die technische Ausnutzung der Elektrizitatslehre fu r  eigentlich 
kriminell erklart, ist in dieser Vorstellung verankert. 
In  Wahrheit mu@ auch dieser enge Zusammenhang : physikalische 
Entdeckung, technische Ausnutzung, ein weiterer Schritt zur 
totalen Technisierung oder totalen Vernichtung, als ein Gespenst 
bezeichnet werden. Der Alltag des Physikers, selbst des Kern- 
physikers, wenn e r  die Zahlapparate der Teilchenbeschleuniger 
beobachtet und seine Ergebnisse am Schreibtisch mathematisch 
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auszudriicken versucht, ist so damonisch nicht. Bedenklich erscheint 
vor allem, dap der Autor Mobius zumutet, neben einer einheit- 
lichen Feldtheorie, der sogenannten Weltformel, auch ein System 
aller moglichen Erfindungen gefunden zu haben. 
Mobius behauptet freilich einmal, die Wissenschaft sei an die 
Grenzen des Erkennbaren gestopen, einige Grundbeziehungen 
zwischen unbegreiflichen Erscheinungen seien entdeckt, der Rest 
sei dem Verstande unzugangliches G e h e i m n i ~ . ~ ~  Wie totale Technik 
auf so einer schwachen Grundlage moglich sein soll, bleibt unge- 
klart. Es  will mir iiberhaupt scheinen, als ob ein System aIler mog- 
lichen Erfindungen eher im Optimismus der klassischen Mechanik 
zuhause sei als im Zeitalter der Kernphysik. Die Ratsel wachsen 
mindestens so schnell wie die Erkenntnisse, und diese Erfahrung 
wird den modernen Forscher eher zur Bescheidenheit zwingen. 
Mobius aber mapt sich ein fast gottliches Selbstbewuptsein an, 
wenn er es vermeiden zu konnen glaubt, dab seine Untersuchung 
"in die Hande der Menschen" fallt.23 Diese Hybris papt schlecht 
zu der oben zitierten Behauptung Mobius,' der "gewaltige Rest" 
des Unerforschbaren sei Geheimnis, was immer der Rest sein mag. 
Diese ganze Argumentation geht von der Voraussetzung aus, 
man konne aus Diirrenmatts Drama irgendetwas iiber die Physik 
lernen. Das ist offensichtlich nicht der Fall. Denn beide Aussagen, 
die der menschlichen uberheblichkeit und die von dem "gewaltigen 
Rest," der Geheimnis bleiben musse, werden von einer zweiten, 
nur leicht verhiillten strukturelIen Intention des Autors gesteuert, 
die religios motiviert ist. Dap es in Diirrenmatts Werk eine reli- 
giose Unterschicht gibt, die nicht selten offen zutage tritt, ist 
jedem Leser deutlich und konnte auch von der Literatur iiber 
Diirrenmatt nicht ubersehen werden.24 Die religiose Intention 
kommt besonders deutlich in der Schlugrede MGbius' von Salomo 
zum Ausdmck. Salomo sei "einst" ein Fiirst des Friedens und der 
Gerechtigkeit gewesen. "Aber meine Weisheit zerstorte meine 
Gottesfurcht, und als ich Gott nicht mehr fiirchtete, zerstorte 
meine Weisheit meinen R e i ~ h t u m . " ~ ~  Die uberheblichkeit wird an 
der Gottesfurcht gemessen. Gottesfurcht ist die Anerkennung 
von Grenzen der menschlichen Weltbeherrschung. Die Moglichkeit 
einer solchen Grenzanerkennung liegt auch in  der Anerkennung 
des "gewaltigen Restes," der Geheimnis sei und von dem schon die 
Rede war. Man kann dem Dramatiker vorwerfen, dap er sowohl 
die Hybris des planmapigen iiberrnenschlichen Handelns wie die 
Bescheidenheit der grundsatzlichen Erkenntnisbeschrankung durch 
Mobius aussprechen IaPt, obwohl beides sich widerspricht. Es  
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scheint, dap die zuruckgehaltene theologische Tendenz auf das 
Stichwort "Grenze des Erkennbaren" hin gleichsam ausbricht, 
ohne Rucksicht darauf, dap der rationale Humanist Mobius spricht. 
An einer anderen Stelle ist die religiose Linie der intentionalen 
Struktur leicht verhullt, kommt aber deutlich genug zum Aus- 
druck. E s  ist die Schluprede des Polizeiinspektors, bevor er den 
Schauplatz verlapt. E r  hat entdeckt, dalj die Konsequenz, die sein 
Beruf von ihm verlangt, Ausnahmen leidet. Das bildet einen Kon- 
trast zu Mobius' Glauben an logische Ordnung und planmapiges 
Handeln. "Die Gerechtigkeit macht zum ersten Male Ferien, ein 
immenses G e f ~ h l . " ~ ~  Die Unterbrechung der eisernen Gesetzeskon- 
sequenz von Siinde und Strafe steht im Mittelpunkt der christlichen 
Heilsbotschaft. Die Antinomie, dap der Mensch zwar logisch fol- 
gern mup, aber auf diese Weise selten zum Ziel gelangt, war 
schon das Thema in  Diirrenmatts Roman Das Versprechen (1958), 
in dem an mehreren wichtigen Stellen die theologische Unterlage 
sichtbar wurde. 
Blicken wir zuruck, so bleibt von der "Realitat" in den Physikern 
nicht vie1 ubrig. Die moderne Physik in erster Linie, einige andere 
Ziige wie burgerlieher Kapitalismus in zweiter Linie, stehen zwar 
im Vordergrund des Geschehens, kommen aber fu r  eine Betrach- 
tung der Struktur nicht in Frage.27 Vielmehr zeigt sich, dap 
die physikalischen Zuge fur  sich genommen auf unsicherem Grunde 
stehen, denn sie sind nur Material fur  die Vergegenwartigung der 
Struktur. Der Verdacht mupte laut werden, dap wir es eher 
rnit Gespenstern der ijffentlichen Meinung als rnit Fakten zu tun 
haben. 
Die "Komodie" Die Physiker ist ein Spiel mit Anspielungen, in 
das Gefiihle der Bedrohung einbezogen werden, die Autor und 
Zuschauer teilen. Die "Wirklichkeit," die dem Zuschauer durch die 
"Metamorphose" des Stuckes vielleicht ein wenig erkennbarer wird, 
ha t  rnit den physikalischen Realitaten nur sehr am Rande zu tun. 
Vielmehr sol1 er die humanistische Orientierung in Frage stellen, 
zu der sowohl das Wissen-Wollen der Wissenschaft, wie jede ir- 
religiose, prinzipielle (und Opfer fordernde) Sinngebung, wie auch 
die philanthropische Moralitat und die sakularisierte Frommigkeit 
harmonisierter humaner Weltanschauungen gehoren. 
Dalj die ganze humanistische Orientierung angesprochen wird, 
ist durch ein Spiel mit Anachronismen angedeutet. Ein solches 
Spiel findet sich in sehr vielen Dramen Durrenmatts; offen zutage 
liegend (wie in Rornulus der Grope und in E i n  Exgel komrnt nach 
Babylon) oder versteckt (wie in der Dynastieanspielung in Frank 
FIKTIONALE STRUICTUR UND PHYSIXALISCHE REALITAT 127 
der F u n f t e ) .  Es ist keine blope Laune, dap die Physiker, die sich 
fur  Einstein und Newton ausgeben, in den Kostiimen dieser Gestal- 
ten erscheinen, obwohl es sich doch nur um einen, noch dazu 
fingierten, Wahn handelt. Newton und Einstein weisen auf die 
humanistisch-wissenschaftliche Tradition hin, darauf, daa die 
humanistische Orientierung bei uns seit Jahrhunderten eingewur- 
zelt ist und, besonders durch Newton und Einstein, unser Weltbild 
zwangshaft auf eine leere, gottlose und sinnlose Welt festlegt, der 
wir durch "innere" Werte, Sinngebungen, Selbstrechtfertigungen 
zu entkommen suchen. Dieser Tradition sind wir alle verhaftet, was 
dadurch spielhaft demonstriert wird, dap die Physiker Kilton und 
Eisler ihre fingierten Wahnrollen gelegentlich tauschen. In New- 
ton war schon Einstein, in Einstein ist immer noch Newton und 
beide sind in uns, bestimmen unsere Orientierungen. 
Die Bezeichnung "Komodie," die Durrenmatt vorschreibt, wird 
zwar dem Spiel mit Anspielungen gerecht, nicht aber dem Zwang- 
haften, das sich durch das ganze Stuck zieht. Der eigentliche 
Schlup ist vielmehr der einer Tragodie. Da Durrenmatt sich ja 
bekanntlich darauf festgelegt hatte: "Uns kommt nur noch die 
Komodie bei,'y28 heifit das Stuck auf dem Titelblatt "Komodie." 
Ein Hinweis, dap es auch, und vielleicht vorwiegend, eine Tragodie 
ist, findet sich in der Szenenanweisung am Anfang des ersten 
Aktes: "Zur Ausstattung einer Buhne, auf der, im Gegensatz zu 
den Stucken der Alten, das Satyrspiel der Tragodie vorangeht, ge- 
hort ~enig,"~-er eigentliche Schlup, die letzte Szene also, ist 
durchaus als Tragodie gemeint, als Tragodie der humanistischen 
Orientierung, die zum totalen Zwang in totaler ausbeutender in- 
dustrieller Produktion f uhren 9011. 
Dennoch ist auch noch der Schlufi ein Spielfeld voller Anspie- 
lungen, die vom biblischen Salomo iiber die "Frau Welt" mittelalter- 
licher Pragung ("Die Welt ist in die Hande einer verriickten Ir- 
renarztin gefallen"30), uber die historischen Newton und Einstein 
bis zu "Science Fiction" reichen. Es  sei nur angemerkt, dab auch 
Der Besuch der alten Dame nicht ernstlich als Komodie oder auch 
nur Tragikomodie, gleich welcher Definition, angesehen werden 
kann,31 obwohl auch dort ein Spiel mit Anspielungen die Tragodie 
auflockert. Anspielungen auf die (unzureichende) humane Tradi- 
tion sind ubrigens in Der Besuch der alten Dame ebenfalls eine 
wichtige strukturelle Linie. 
Das Vorwiegen der ernsthaften, tragischen und dabei religios 
bestimmten strukturellen Linie zeigt sich deutlich in den 21 Punk- 
ten, die Durrenmatt seinem Stuck beifiigt. In einigen dieser Punkte 
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wird das Paradoxe genannt, das in Die Physiker daraus entsteht, 
dalj Mobius durch planmaoiges Vorgehen das Gegenteil seiner 
Absicht erreicht. Diirrenmatt glaubt durch diese von ihm paradox 
genannte Intention den Zuschauer der Wirlclichkeit auszusetzen, 
jedenfalls, wenn man die 21 Punkte als seine wahre Meinung 
nimmt, was mir nicht festzustehen scheint, denn es gibt genugend 
~ ~ p e r ~ n g e n  Durrenmatts daruber, daQ er eine Differenz von 
Fiktion und Wirklichkeit anerkennt. Freilich scheint der Begriff 
Wirklichkeit eine damonische, wenn nicht theologische Anziehungs- 
kraft fu r  ihn zu haben. Wie er in den 21 Punkten gebraucht wird, 
kann "Wirklichkeit" wohl nur als Gegenbegriff zu "Illusion" ver- 
standen werden. Die Intention des Dramas ist es also, Illusionen zu 
durchstopen; auch der Hinweis auf Odipus in Punkt 9 deutet dies 
an. 
Die Beziehung auf die Erfahrungswelt des Zuschauers mup 
jedoch im Spiel der Andeutungen bleiben, da das Spiel der Desillu- 
sionierung die Ebene der dramatischen Fiktion nicht verlassen 
kann.S3 Wirklichkeit erscheint Durrenmatt in dem Vorgang des 
Durchstoljens von illusionaren Festlegungen in "ein Ratsel von 
Unheil," wie er seine Ansicht der Welt in den Theaterproblemen 
nennt.33 Darin zeigt sich, bei aller spielerischer Form, eine missio- 
narische Absicht, wie nicht selten in der deutschen Literatur, die ja 
so mannigfach mit dem protestantischen Pfarrhaus zusammen- 
hangt, man konnte fast sagen, dort zu Hause ist. 
Wenn die sowohl spielerische wie auch ernsthafte Intention des 
Stiickes vom Zuschauer aufgenommen wird, dann erfahrt er nichts 
Neues iiber seine Umwelt, sondern beriihrt eine metaphysische Vor- 
stellung: die Gewipheit von der Bruchigkeit menschlichen Daseins, 
auf der von altersher die Tragodie beruht. 
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